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Цирковой трюк как идеологический жест в немом советском 
кинематографе (Козинцев, Трауберг, Перестиани)
Ольга Буренина, Цюрих
1.  Ленин в беседе с Луначарским однажды заметил: «Пока народ безгра-
мотен,  важнейшими  из  искусств  для  нас  являются  кино  и  цирк»,1 имея 
в виду, что цирк и кино – зрелища, наиболее доступные массовому созна-
нию.  Именно  поэтому  они  могут  быть  прекрасно  использованы  в целях 
революционной пропаганды и агитации, стать оружием в культурной ре-
волюции. Высказывание (возможно, даже попросту приписанное Ленину) 
о том, что важнейшими из искусств являются кино и цирк, было со време-
нем редуцировано по причине бессилия государственной власти над цир-
ком, а также вследствие того, что нарастала небезопасная для большевиз-
ма тенденция «циркизации» не только культурного, но политического про-
странства. Цирк, несмотря на многочисленные политические эксперимен-
ты, так и не утвердился в качестве искусства государственной репрезента-
тивности. Кино, напротив, очень быстро было признано государственной 
институцией,  постулирующей  посредством  языка  художественных  об-
разов идеи советского государства2. 
В  идеологических  целях  стали  выпускаться  агитфильмы,  первым  из 
которых можно назвать агитку 1918 г. «Уплотнение». Автором ее сценария 
был нарком просвещения Луначарский. Следом за тем вышло еще около 
50 короткометражных агиток, например, «Красноармеец, кто твой враг?», 
«Мир хижинам – война дворцам!», «Серп и молот». Советская власть ну-
ждалась  в  игровом  кино.3 Однако  одних  агиток  было  недостаточно  для 
просветительских  и  политико-пропагандистских  целей  большевистского 
режима.  Художественному  кинематографу  предстояло  найти  образные 
формы репрезентации революции и ее героев. Не случайно в эпоху 1920-х 
гг. существенно меняются оценки и репрезентации телесного поведения, 
изменяется символическая значимость прежних жестов, рождаются и за-
1 Беседа В.И. Ленина с А.В. Луначарским. Ленин В.И. Полн. собр. соч. 5-е изд. Т. 44. 
М., 1970, 579. 
2 Christine Engel. Geschichte des sowjetischen und russischen Films. Stuttgart, Weimar: 
J.B. Metzler Verlag. 1999, 17-20.
3 Некоторые из киноагиток по форме напоминали «разоблачительные» фильмы, сня-
тые несколько ранее, в эпоху Февральской революции. См.:  Гинзбург С.С. Кинемато-
граф дореволюционной России. М., 1963, 351-366.
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крепляются новые символические жесты4. Разрабатывая телесный код но-
вого героя, кинорежиссеры в значительной степени реципируют приемы 
циркового искусства, переводят их в жанр кинематографа. Новый герой, 
подобно  артисту  цирка,  преодолевает,  казалось  бы,  непреодолимые  пре-
пятствия,  поэтизирует  физический  труд, отвагу,  изобретательность  чело-
века. При этом одним их главных выразительных средств репрезентации 
нового  героя  в  раннем  советском  киноискусстве  становится  цирковой 
трюк, находящийся вне круга обыденных представлений, отличающийся 
необычностью, алогизмом, эксцентрикой, и все же всегда подчиняющийся 
определенным  эстетическим  нормам.  Трюк (от  франц.  truc)  обозначает 
неожиданное цирковое действие. Так, например, в жанрах партерной ак-
робатики,  гимнастики  или  в  конном  цирке  в  систему  трюков  входят 
сальто, стойки, прыжки, скачки-каприоли, а также разного рода сложные 
пассажи и комбинации, выполняемые циркачами: артист ходит на руках, 
жонглирует на галопирующей лошади и т.д. В номерах фокусников и ил-
люзионистов  одним  из  излюбленных  трюков  является  таинственное  ис-
чезновение и появление людей, животных или предметов. В клоунаде, экс-
центрике  и  комических  номерах  трюк  – это  внезапное  или  контрастное 
действие,  вызывающее  смех  у зрителей.  Такие  трюки  нередко  сопрово-
ждаются  дополнительными  эффектами,  например,  клоунскими  слезами 
или фонтанирующими бутылками шампанского 5. 
Советское кино 1920-х гг., будучи ограниченным тематически и идео-
логически, тем не менее характеризовалось ярким разнообразием художе-
ственных стилей и жанров. «Системе Станиславского» в эти годы проти-
вопоставляется  увлечение  цирком,  клоунадой,  цирковыми  трюками,  ис-
кусством пластического жеста. В 1922 г. Григорий Козинцев, Леонид Трау-
берг, Георгий Крыжицкий и Сергей Юткевич выпустили манифест «Экс-
центризм»,  ставший  теоретической  платформой  творческой  мастерской 
«Фабрики  эксцентрического  актера»  (ФЭКС). В  мастерской  преподава-
лись акробатика, танцы, жонглирование и эквилибристика. Очень быстро 
ФЭКС превратил свою сцену в манеж, а свои свои спектакли в эксцентри-
ческие  цирковые  представления.  Основные  теоретические  принципы 
ФЭКС представила в спектакле Козинцева и Трауберга «Женитьба», имев-
шем подзаголовок «Трюк в трех действиях». Спектакль, построенный на 
комбинации цирковых номеров и эстрадных выходов с куплетами, напо-
минал программу цирковых трюков. Сценическая  игра уподоблялась ак-
4 Оксана Булгакова. Фабрика жестов. Москва: НЛО, 2005, см., например, 161-166.
5 См.  также  статью  «Цирк»  в  книге:  Цирк.  Маленькая  энциклопедия.  Под.  ред. 
Ю. А. Дмитриева. Москва: Советская энциклопедия, 1973, 290.
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робатике,  гимнастике,  клоунаде.  Эксцентрика  формы  была  настолько 
сильной, что во время спектакля вытесняла интерес зрителей к гололев-
скому сюжету. После выхода постановки в 1923 г. спектакля «Внешторг на 
Эйфелевой башне» ФЭКС переключила свою деятельность в область кино 
и  начала  работать  как  мастерская  в  составе  киностудии  «Севзапкино». 
Теоретики ФЭКС, провозгласив в киноискусстве главными эстетическими 
принципами цирк и клоунаду, интерпретировали фильм как монтаж цир-
ковых трюков. Тем самым они пошли по пути применения в кинематогра-
фе цирковых жанров и трюков, уравняв кино с эксцентрическим представ-
лением. 
В  1924 г.  на  экранах  появился  первый  фильм  ФЭКС  – «Похождения 
Октябрины»,  рассказывающий  о  том,  как  комсомолка-управдом  с помо-
щью современной техники не только виртуозно управляет домовым хозяй-
ством, но и спасает кассу Госбанка СССР от двух злостных «врагов рево-
люции» – нэпмана и освобожденного им из бутылки пива Кулиджа Керзо-
новича Пуанкаре. Выбор и композиция трюков в этом фильме были под-
чинены задаче создания образа героини нового времени. Комбинация экс-
центрических  трюков  перемежалась  другими  актерскими  действиями. 
Юрий  Тынянов, сотрудничавший с ФЭКС в качестве сценариста ее про-
граммных фильмов, вспоминал о «Похождениях Октябрины» следующее: 
Самые скромные кадры, которые я запомнил, – это, кажется, люди, разъезжающие 
на велосипедах по крышам. «Похождения» – необузданное собрание всех трюков, 
до которых дорвались изголодавшиеся по кино режиссеры 6.
  
Этот короткий фильм, включавший в себя рекламные лозунги и плака-
ты7, агитационные и пропагандистские  штампы, а также разножанровые 
трюки, на внешнем уровне конструировал пародию на буржуазию и Запад. 
В нем имела место, антирелигиозная пропаганда, агитация за новый быт. 
Нанизывание трюков один на другой создавало в фильме подобие сюжета. 
Трюки иллюзионного характера чередовались с акробатическими и гимна-
стическими. Например, по ходу картины Октябрина виртуозно разъезжает 
на мотоцикле в буденовке и короткой юбке, проделывая акробатические и 
гимнастические упражнения. Трюки разворачивались в самых разных ме-
стах,  включая  крышу  трамвая.  Площадкой  для  кульминационной  де-
6 Юрий  Тынянов.  О  Фэксах.  В:  Поэтика.  История  литературы.  Кино.  М.:  Наука, 
1977, (346-348), 346.
7 О  специфике  рекламных  плакатов  этого  периода  см.  подробно:  Даниэль  Вайс. 
Реклама  продуктов  питания  в  советских  плакатах  1920-1930  годов.  В:  Московский 
лингвистический журнал, вып. 6 , 2003, 109-138.
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монстрации акробатических и комических трюков стал в этом фильме ку-
пол Исаакиевского собора, окружность которого напоминала цирковой ма-
неж. Кулидж Керзонович Пуанкаре и комсомольцы разыгрывали на купо-
ле-арене собора эксцентрическую агитклоунаду. В одном из эпизодов зло-
умышленники, совершая ограбление, прибегают к помощи магнита, сила 
которого притягивает  к себе железный сейф. В другом  эпизоде  показано 
крушение  поездов,  натолкнувшихся  на  резиновый  мячик.  Иллюзионные 
трюки  продуктивно  использовались  Козинцевым  и  Траубергом8.  Следом 
за тем режиссеры поставили еще несколько фильмов. В эксцентрической 
короткометражке 1925 г. «Мишки против Юденича» уже преимуществен-
но снимались цирковые актеры. Сюжет комедии строился на приключени-
ях мальчика, медведя и двух шпионов, а основные трюки демонстрирова-
лись в штабе генерала Юденича, подчеркивая ловкость маленького героя и 
его четвероногого друга. Трюковые фильмы с большим количеством цир-
ковых  элементов  воспринимались  современниками  в  качестве  прямых 
преемников  цирка.  К таким  фильмам  относились  главным  образом  при-
ключенческие  фильмы в духе голливудских  гангстерских  лент, каковым, 
например, и можно считать фильм «Мишки против Юденича».
В  1925 г.  много  писалось  о  связи  цирка  и  кино,  в  частности,  о цир-
ковых трюках в киноискусстве. В журнале «Цирк» за этот год появилось 
сразу  три  статьи  о  цирке  и  кино.  Писатель  и  сценарист  Борис  Гусман 
определял цирк как универсальное искусство «освобожденного» человека: 
Театр, кино, цирк – вот три вида зрелищного искусства, которые за последние годы 
все больше  и больше  пропитывают  друг друга  способами  своего воздействия  на 
зрителя. И нужно сказать, что в этом процессе цирку пришлось меньше всего за-
имствовать у других […] Да потому что цирк является наиболее законченным, це-
лостным, самодовлеющим видом искусства […] Театр и кино дают широкое поле 
для любительства, для фальсификации. Цирк совершенно исключает возможность 
этих  явлений.  Здесь  все  построено  на  технике,  квалификации,  мастерстве  […] 
Здесь точность возведена в систему.9 
Герой советского киноискусства, по мнению Гусмана, должен был учиться 
у  циркового  артиста  преодолевать  «все  и  всяческие  препятствия»,  быть 
способным  «на  минимальность  затраты  энергии  при  максимальном  эф-
фекте».10 Режиссер и сценарист Лев Кулешов, указывая на «органическую 
8 В. В. Недоброво. ФЭКС. Григорий Козинцов, Леонид Трауберг. М.; Л., 1928; Е. С. 
Добин Козинцев и Трауберг. Л.; М., 1963.
9 Борис Гусман. Цирк – кино – театр. В: Цирк 1925, № 1, С. 9.
10 Борис Гусман. Цирк – кино – театр. В: Цирк 1925, № 1, С. 9.
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связь» цирка и кинематографии, не считал трюковые фильмы, насыщен-
ные цирковыми элементами, главным показателем родства кино и цирка. 
Связующим  звеном  между  этими  двумя  видами  зрелищ,  с  точки  зрения 
режиссера, оказывается предельное выявление личностью своих возмож-
ностей:
На  арене  и  на  экране  работают:  преодолевают  ряд  физических  и  механических 
препятствий. 
Чем  более  подготовлен  человек,  чем  более  усовершенствованы  его  прирожные 
данные, тем ему легче преодолеть препятствие.11 
Для цирка и кино, согласно Кулешову, важны не перевоплощение, не 
подражание,  как  в  театре,  а  динамическое  равновесие  всех  личностных 
ипостасей. Ошибка в этих искусствах недопустима, поскольку всегда обо-
рачивается  утратой  динамического  равновесия  и  влечет  за  собой  траге-
дию. Таким образом, для Кулешова не столько сам трюк, сколько подго-
товка к нему являлась лабораторией формирования физических и духов-
ных возможностей человека нового типа. Этьен Лакост, член Бюро Ассо-
циации  Международных  пролетарских  писателей,  прослеживая  связь 
между  цирком  и  кинематографом,  также  писал  о  том,  что  цирк,  как  и 
кино «показывает проворство, гибкость, энергию человеческого тела и че-
ловеческой  группы.  Он  приучает  массу  правильно  смотреть,  правдиво 
чувствовать и выполнять в порядке с терпением и точностью самые труд-
ные и рискованные движения.»12 Трюк в цирке и в кино, считает Лакост, 
показывает, как на основе элементарного движения формируется практика 
сложных действий. Презентация героями цирковых трюков была на экра-
не, своего рода, идеологическим жестом, определявшим характер нового 
эстетического идеала, внушавшим зрителю уверенность в его силах, в его 
будущем,  поэтизировавшим  труд  и  практику  революционной  деятельно-
сти.
В 1926 г. Козинцев и Трауберг поставили свой первый полнометраж-
ный фильм «Чертово колесо» («Моряк с «Авроры») по рассказу Валентин-
а Каверина  «Конец  хазы». Сюжет  фильма  рассказывал  о том, как моряк 
легендарного крейсера «Аврора» Шорин, увлекшись в парке Ленинград-
ского Народного дома незнакомкой, отстал от своего корабля и оказался 
в развалинах заброшенного дома – прибежища бродяг и уголовников. Шо-
рин поначалу принимает активное участие в воровских налетах, но далее 
11 Лев Кулешов. Цирк – кино – театр. В: Цирк 1925, № 1, С. 14-15, 14.
12 Etienne Lacoste. Кино. Цирк. Спорт. В: Цирк, 1925, № 3, С. 19.
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бежит от  бандитов и возвращается  на родной корабль. Кроме воровской 
хазы, уродливых представителей которой играли реальные обитатели то-
гдашних ленинградских ночлежек, действие фильма разворачивалось в го-
родском  парке  с аттракцинами,  на  «чертовом  ко-
лесе», в ресторанчике, танцевальном баре, студии 
пластических искусств. Фильм пестрил цирковы-
ми и трюковыми элементами, организовывавши-
ми  сюжет.  Хаза  напоминала  паноптикум,  ее  гла-
варь в чалме, по имени Человек-вопрос (его играл 
Сергей  Герасимов),  был  фокусником-иллюзио-
нистом. 
В фильме появлялась и канатоходка. Цирко-
вые  трюки  демонстрировались  на  протяжении 
всей  картины,  в  особенности  в  драках  героев  и 
погонях  по  крышам.  В  фильме  был  даже  заснят 
гимнастический  прыжок  с  шестого  этажа  дома. 
Несмотря на то, что этот прыжок совершал один из налетчиков, зритель, 
проецировал на себя смелость и отвагу каскадера, а также его умение вла-
деть своим телом. Трюки артистов были бесконечным образцом для под-
ражания. Если жестовый код выполнял на экране функцию распознавания 
«своего» и «чужого»13, то героические трюки воспринимались как долж-
ная  форма  поведения  нового  советского  человека.  Блистательный  трюк, 
принадлежащий отрицательному герою (например, налетчику), автомати-
чески  перекодировался  зрителем  в позитивную  сторону.  Наблюдая  за 
опасным  трюком  на  экране,  зритель  бессознательно  подражал  моторике 
исполнителя, выполняя аналогичные действия на эмоциональном уровне 
и потенциально совершенствуя свои телесные и духовные возможности. 
Если в фильме «Шинель» (1926 г.) Козинцев и Трауберг полностью из-
бегают историко-революционной тематики, а цирковые трюки включают в 
качестве  некоторых жонглерских трюков, то в следующем фильме «Бра-
тишка» (1927 г.) они выстраивают сюжет на основе иллюзионных трюков, 
показывая, как из руин благодаря усилиям советского шофера восстанав-
ливается грузовик. 
И  хотя  фильмы  ФЭКС  не  отвечали  в  полной  мере  идеологическим 
установкам  большевистского  режима,  тем  не  менее  они  реализовывали 
образные формы революции и ее героев. В том же 1927 г. году был снят 
историко-революционный  фильм  «С.В.Д.»,  повествующий  о  восстании 
13 Ср.: Оксана Булгакова. Фабрика жестов. Москва: НЛО, 2005, 114. См. также в этой 
книге о развитии в кино подражательных способностей человека (Стр. 6).
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южной  группы  декабристов.  Фильм,  снятый  по  сценарию  Тынянова  и 
Оксмана,  был  полон  акробатических  и  иллюзионных  трюков.  Как  и  во 
всех фильмах ФЭКС, трюки иллюзионные являлись в нем антиреволюци-
онным кодом. Завязка действия фильма строилась на том, что в трактире 
одного из южных провинциальных городков появляется странный постоя-
лец без багажа. При нем была лишь колода карт. Никто из гостей трактира 
не догадывается, что перед ними – известный аферист и шулер Медокс. 
В течение  вечера  Медокс  с  помощью  карточных  фокусов  (вероятно,  это 
были ложные тасовки, замена карты, вольты, крапленые карты и многие 
др. приемы) обыгрывает всех. Один из игроков проигрывает ему перстень 
с инициалами своей невесты: «С.В.Д». Вскоре в трактир приезжает пору-
чик Черниговского полка, декабрист Суханов. Он получил приказ задер-
жать афериста Медокса, с которым некогда служил в одном полку. Однако 
Медокс показывает ему выигранный перстень и выдает себя за «друга на-
рода», расшифровывая  монограмму  как  «Союз  Великого  Дела». Шулер-
ский  «отвод  глаз» заключался  не  только  в  том,  что  Медокс  ложным  об-
разом расшифровывает Суханову монограмму. Медокс вводит Суханова в 
заблуждение также тем, что приписывает этот знак несуществующему ре-
волюционному  обществу,  членом  которого,  якобы,  является.  Суханов 
отпускает Медокса. Вестовой сообщает, что в столице восстание, и Суха-
нов спешит в свой полк, чтобы в этот ответственный момент быть рядом с 
товарищами.  Совершенно  очевидно,  что  перстень,  которым  владеет 
Медокс, выполняет в фильме многомерную функцию. Обретенный шуле-
ром перстень усиливает связь своего нового владельца с миром карточных 
фокусников. Известно, что карточные фокусники, прибегая к сложной си-
стеме маркировки карт, часто пользовались иглой, острие которой убира-
лось в глубь перстня14. Медокс решает отомстить Суханову не только из-за 
того, что был на грани ареста, но и потому, что внезапный его приезд по-
мешал встрече афериста с прежней возлюбленной-женой генерала Виш-
невского, светскими связями которой он, в свою очередь, хотел воспользо-
ваться с помощью шантажа. Кипя злобой, Медокс дает еще одну расшиф-
ровку монограммы «С.В.Д.» – «Следить. Выдавать. Добить.» В контексте 
развертывания  сюжета инициалы монограммируют целый ряд  образов  и 
событий,  переключают  внимание  зрителей  на  разные  социальные  маски 
Медокса.  После  разгрома  декабристов  раненый  Суханов,  надеясь  найти 
14 См.  иллюстрацию  218  «Кольцо  с  вделанной  в  него  иглой»  в:  В.  Т.  Пономарев 
(сост.). Лучшая книга знаменитых фокусов. М.: АСТ, Донецк: Сталкер, 2007, 413. Пер-
стень, изображенный на этой иллюстрации по форме напоминает перстень, выигран-
ный Медоксом.
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поддержку  у  «Союза  великого  дела»,  попадает  в игорный  дом.  Там  он 
узнает от Медокса, что Союз – это фикция. Медокс пытается превратить 
своего противника в игральную карту, во-первых, чтобы доказать, что он 
составляет с ним единство, входит в общую «колоду», а во-вторых, чтобы 
«побить» эту карту. Однако он нарушает карточную риторику, прикрепив 
к  мундиру  Суханова  туза  и  целясь  в  него  из  револьвера.  Туза  нельзя 
«убить». Не случайно на помощь Суханову приходит, вызванная письмом 
Медокса,  жена  генерала  Вишневского,  влюбленная  в  отважного 
декабриста.
Если  фокусы  маркируют  в  фильме  антиреволюционную  тематику,  то 
все  другие  цирковые  трюки,  напротив,  подчеркивают  революционный 
мотив. Сначала они разворачиваются на зимнем катке, где кружащиеся на 
льду офицеры в мундирах символизируют надвигающийся вихрь восста-
ния, а затем предстают на фоне декабристского восстания и его пораже-
ния. Спасающийся от погони Суханов встречает на дороге фургон бродя-
чего цирка. Цирк становится местом, в котором завязываются важные со-
бытия.  В  губернаторскую  ложу,  в  которой  смотрит  представление  «по-
ощрявший развлечения» генерал Вейсмар, проникает Медокс, выдав себя 
за флигель-адъютанта Соковнина. Здесь принимается решение спровоци-
ровать сидящих в тюрьме декабристов на побег, чтобы затем всех уничто-
жить. Разговор слышит скрывающийся за шторой ложи Суханов. Именно 
в цирке он принимает решение спасти своих товарищей от провокации и 
вызволить из тюрьмы, а также находит поддержку в лице директора труп-
пы. Все эти сцены чередуются с цирковыми номерами: на манеже высту-
пают клоуны, акробаты, гимнасты, наездники, прыгуны, женщина-силач и 
канатная плясунья. В конце концов, на манеж выходит сам Суханов, чтобы 
быть арестованным и таким образом оказаться в одной камере с товари-
щами. Зрителей, в панике покидающих цирк, пытается остановить дирек-
тор  труппы,  криками  «Представление  продолжается!».  Действительно, 
сцены в костеле, где беглецы прячутся в нишах алтаря, представляют со-
бой элементы цирковой пантомимы.
Сцены  побега  сопровождаются  иллюзионными  трюками,  поскольку 
изначально  были  спровоцированы  Медоксом.  Потайная  дверь,  которую 
раскрывает  перед  узниками  Суханов,  представляет  собой  реквизит  для 
осуществления эффектного фокуса – исчезновения заключенных из абсо-
лютно замкнутого пространства. Коварный трюк, задуманный Медоксом, 
Суханову удается предотвратить ценой собственной жизни.
Следующий  историко-революционный  фильм  ФЭКС  был  назван  ре-
жиссерами «Новый Вавилон» (1929 г.) и посвящен событиям Парижской 
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коммуны. И в этом фильме цирковые и трюковые элементы способствова-
ли раскрытию  образов  героев  революции  или  ее  врагов.  Цирковая  тема 
возникает в самом начале фильма, когда в связи 
с объявлением войны между Францией и Прус-
сией,  появляются  титры:  «Война!  Все  билеты 
проданы».  Война,  в  интерпретации  режиссе-
ров,  –  это,  своего  рода,  цирковое  представле-
ние, на которое продают билеты. Историко-ре-
волюционное кино 1920-х гг., включая кинема-
тографию ФЭКСов, приняло эстафету у массо-
вых пантомим 1920-х гг., таких,  например, как 
«Кровавое воскресенье», «Меч мира», «Гибель 
Коммуны», «Огонь Прометея», «Мистерия освобожденного труда», «Бло-
када России», «К мировой Коммуне», «Взятие Зимнего дворца».15 Фильм 
«Новый  Вавилон», подобно  революционным  пантомимам,  был  насыщен 
акробатическими трюками и разного рода цирковыми эффектами. В осо-
бенности это проявлялось в сценах боев на баррикаде, по разные стороны 
которой оказались влюбленные – бывший продавец универсального мага-
зина  «Новый  Вавилон», коммунар  Луиза,  и  бывший  крестьянин,  солдат 
версальской армии Жан. 
И все же в рамках эксцентрического кино не получилось площадки для 
революционной агитации и пропаганды. ФЭКСы создавали мифопоэтиче-
ский символический образ революции, мало соответствоваший просвети-
тельским  и  политико-пропагандистским  целям  большевистского  режима 
революционно-романтическим пафосом. Они осмысляли революцию как 
революцию духа, зрелищную стихию и вместе с тем как магический ил-
люзион, развернувшийся во времени и пространстве. Любопытно, что аб-
бревиатура, шифрующая название творческой мастерской, содержала ал-
люзию как на «героические» трюки, так и на искусство фокусов. Слово 
«фэкс» – часть одного из шуточных заклинаний фокусников «Крэкс, фэкс, 
пэкс», берущего, вероятно, начало в латинской пословице «Царь устанав-
ливает мир».
2.
Одновременно в 1920-е гг. на цирковых приемах строит свои историко-ре-
волюционные приключенческие  кинофильмы Иван Перестиани.  О цирке 
он писал, что
15 См. об этом: История страны / История кино. Под ред. С. С. Секиринского. Москва: Знак, 2004, 85.
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Это одно из самых увлекательных зрелищ, какие я знаю, кроме футбола. Влечение 
к цирку я начал испытывать еще с гимназических лет. Помню, как меня, уже юного 
актера, долго и настойчиво приглашал работать с собой очень известный в конце 
прошлого столетия клоун Макс. Но я был не в силах покинуть театр и отказался, 
невзирая на перспективу побывать в Европе и даже в Америке.16 
В 1923 г. на экраны вышел фильм «Красные дьяволята» (1923 г.), в ко-
тором принимали участие артисты цирка – акробат Кадор Бен-Селим, эк-
вилибристка  Жозеффи  (Софья  Львовна Липкина)  и  клоун  Есиковский. 
Действие фильма было насквозь пронизано цирковыми элементами. Трю-
ковая кинодинамика обладала большим сходством с популярными в те го-
ды американскими ковбойскими фильмами, однако в отличие от послед-
них  работала  на  создание  собирательного  образа  юных  героев  гра-
жданской войны. Сюжет фильма, в основу которого была положена одно-
именная повесть Павла Бляхина, строился 
на том, что в один из украинских поселков 
внезапно  врывается  банда  Махно.  Мах-
новцы  убивают  мастера  слесарного  цеха, 
дети которого, Миша и Дуняша, в начале 
фильма помогают ему, а кроме того, увле-
чены произведениями Фенимора Купера и 
Этель  Войнич.  Ребята  решают  отомстить 
за отца. Вскоре к ним присоединяется уличный акробат Том Джаксон. По-
сле ряда  приключений  ребята становятся  бойцами-разведчиками Первой 
Конной армии. По сюжету фильма юные герои перепрыгивают с вагона на 
вагон мчащегося поезда, перебираются по канату через пропасть, показы-
вают мастерство джигитовки, прыгают с высокой скалы в море. На трю-
ках строится и нападение на возвращающегося с базара спекулянта Гарбу-
зенко, и рукопашные бои ребят с махновцами, и разоружение ими целого 
отряда. «Красные дьяволята», вышедшие на экран первоначально в двух 
сериях, впоследствии были сведены в один фильм. Во второй серии кар-
тины герои проникают в логово батьки Махно, захватывают его в плен и, 
упрятав  в  мешок,  доставляют  таким  образом  в  штаб  Буденного.  Махно 
в мешке  –  иллюзионный  трюк,  работающий  на  создание  сатирического 
образа врагов. Враги представлены в фильме как самим батькой Махно, 
фигурой, темными очками и прической напоминающего циркового карли-
ка, так и его ближайшим окружением: писарем с клоунской улыбкой, при-
16 Иван  Перестиани.  75  лет  жизни  в  искусстве.  Москва:  Искусство.  1962,  314.
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бившимся  к  махновцам  бывшим  австрийским  офицером,  спекулянтом 
Гарбузенко. Продолжением приключений «красных дьяволят» стала серия 
картин: «Савур-могила», «Преступление княжны Ширванской», «Наказа-
ние княжны Ширванской» и «Иллан Дилли». В  фильме «Савур-могила» 
юные герои являются на парад Первой Конной армии и привозят с собой 
упрятанного в мешок батьку Махно. Однако махновцы устраивают его по-
бег. Герои фильма гонятся за Махно и попадают на хутор Савур-могила, 
где живет атаманша Маруся. На этом хуторе Дуняша попадает в плен, но 
герои вовремя освобождают ее и все вместе возвращаются домой. Перед 
зрителем  проходили  десятки  разнообразных  приключений,  демонстри-
рующих  находчивость,  отвагу  и  благородство  «дьяволят»  в  противовес 
жестокости и глупости их врагов.
В фильмах «Преступление княжны Ширванской» и «Наказание княж-
ны  Ширванской» зрители  встречались  не  только  с  уже  полюбившимися 
артистами, но и новыми. Княжну в обеих картинах играла известная цир-
ковая гимнастка Мария Ширай, исполнявшая на манеже вместе со своим 
партнером  и  мужем  Александром  Шираем  номера  на  римских  кольцах. 
Трюки в завершающих сериях продолжали выполнять функцию приемов 
заострения не только противоположных характеров, но и разных идеоло-
гических убеждений. 
Итак,  фильмы  Перестиани,  как  и  кинематография  ФЭКСов,  с  одной 
стороны, были несомненно связаны с традиций ранней советской револю-
ционно-приключенческой  литературы,  а также  использовали  опыт  кино-
хроник, агитфильмов и массовых пантомим 1920-х гг. С другой стороны, 
в этих фильмах, благодаря концептуализации цирковых трюков, были най-
дены совершенно новые образные формы репрезентации революции и ее 
героев. 
